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Аннотация. В статье рассматривается исторический дискурс 

репрезентативной программы власти и личности императора Павла I в 

контексте художественного универсума его петербургской резиденции 

Михайловского замка. В этом масштабном проекте Павла I воплотились не 

только передовые строительные и художественно-оформительские 

технологии дворцового строительства эпохи, но и присущие дворцовому 

дискурсу традиции репрезентации власти и персоны властителя. 

Михайловский замок императора Павла I являлся и самым «дорогим» 

объектом дворцового строительства, и самым «концептуальным». Его 

символическая программа вобрала в себя принципы репрезентации власти, 

реализованные в резиденциях предшественников.  Однако, при этом она 

формировалась лично августейшим заказчиком. Выявив соответствие 

композиционных осей здания земному (юг-север) и духовному (запад-

восток) аспектам бытия, автор публикации вскрывает символический, 

гендерный и исторический принципы в композиции парадных анфилад 

Павла I (южная и восточная части дворца) и Марии Федоровны (северная 

и западная части дворца). В центре внимания исследователя оказывается 

интерпретация истории России и персоны Государя в декорациях 

экстерьера и интерьеров бельэтажа дворца. Представленный в работе 

детальный семиотический анализ исторических живописных полотен, 

созданных художниками Дж. Аткинсоном и Г. И. Угрюмовым по 

инициативе императора Павла I для Воскресенского зала дворца, 

раскрывает концепцию власти, в основе которой принципы 

маскулинности, патриотичности и сакральности. Галерея правителей-

героев (первых в своем роде), созданная художниками, презентовала 

Павла I, как одного из царственных пионеров – первого правителя 
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объединившего не только власть светскую и духовную, но и 

попытавшегося объединить восточную и западную христианские церкви. 

Дуализм светского и сакрального начал является лейттемой исторического 

дискурса декора дворца, что, в свою очередь, соответствует idee fixe его 

августейшего хозяина.   

Ключевые слова: репрезентация власти; исторический дискурс; 
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Abstract. This article examines the historical discourse of Emperor Paul's 

representational program of power and personality in the context of the artistic 

universe of his St. Petersburg residence, the Mikhailovsky Castle. This large-

scale project, Paul I embodied not only advanced building and decoration 

technologies of contemporary palace construction, but also the traditions of the 

sovereign's power and personality representation inherent in the palace 

discourse. The Mikhailovsky Castle of Emperor Paul I was both the most 

“expensive” object of palace construction and the most “conceptual”. His 

symbolic program absorbed the principles of power representation implemented 

in the residences of his predecessors. However, at the same time, it was formed 

personally by the royal customer. Examining the correspondence between the 

compositional axes of the building to the earthly (south-north) and spiritual 

(west-east) aspects of existence, the author of the publication reveals the 

symbolic, gender and historical principles in the composition of the grand 

enfilades of Paul I (southern and eastern parts of the palace) and Maria 

Feodorovna (northern and western parts of the palace). The researcher focuses 

on interpreting the history of Russia and the Sovereign's persona in the setting 

of the palace's exterior and interiors of the palace. The detailed semiotic 

analysis of the historical paintings created by J. Atkinson and G. I. Ugryumov 

on the initiative of Emperor Paul I for the Resurrection Hall of the Palace 

mailto:Liotin@yandex.ru/
https://orcid.org/0000-0002-3549-3058
https://orcid.org/0000-0002-3549-3058


Мир русскоговорящих стран  

В. А. Летин 114 

reveals the concept of power, based on the principles of masculinity, patriotism 

and sacredness. The gallery of hero rulers (the first of their kind), created by the 

artists, presented Paul I as one of the royal pioneers – the first ruler to unite not 

only secular and spiritual power, but also the Eastern and Western Christian 

churches. The dualism of secular and sacred principles is the leitmotif of the 

historical discourse of the palace decor, which, in turn, corresponds to the idee 

fixe of its sovereign master.   

Keywords: representation of power; historical discourse; the Mikhailovsky 

Castle; Paul I; Russian history; historical painting; Grigory Ugryumov 

For citation: Letin V. A. Historical discourse of Mikhailovsky castle's artistic uni-

verse: aspects of power. World of Russian-speaking countries. 2022; 1(11):112-133. 
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Михайловский замок – послед-

ний императорский дворец, постро-

енный в XVIII веке, – завершает 

череду великолепных петербург-

ских резиденций, а судьба его вла-

дельца – череду дворцовых перево-

ротов. В этом масштабном проекте 

Павла I воплотились не только пе-

редовые строительные и художе-

ственно-оформительские техноло-

гии дворцового строительства эпо-

хи, но и присущие дворцовому дис-

курсу традиции репрезентации вла-

сти и персоны властителя. Михай-

ловский замок императора Павла I 

являлся и самым «дорогим» объек-

том дворцового строительства, и 

самым «концептуальным». Его 

символическая программа вобрала 

в себя принципы репрезентации 

власти, реализованные в резиден-

циях предшественников.  Однако, 

при этом она формировалась лично 

августейшим заказчиком. В ней 

можно выделить религиозно-

философский, исторический и ген-

дерный дискурсы, в соответствие с 

которыми определены расположе-

ние и форма помещений бельэтажа, 

а также их функции и декор.  

Исторический дискурс Михай-

ловского замка занимает важное 

место в символическом универсуме 

Михайловского замка, поскольку 

вобрал в себя, кроме событийного, 

еще и династический, и личност-

ный аспекты. Тем самым место им-

ператора Павла I утверждалось и 

истории страны, и в династии. Ис-

торический дискурс художествен-

ного универсума дворца предстает 

в разных вариантах, как в декоре 

экстерьера здания, так и во всем 

пространстве парадных апартамен-

тов.  

В соответствие с двуединой 

природой символической програм-

мы Михайловского замка, сочета-

ющей в себе характерные элементы 

сакрального и репрезентативного 

универсумов, трактовка истории в 

его пространстве так же дуали-

стична. История здесь предстает в 

двух вариантах: в ее «земном» (ис-

тория Российской государственно-

сти) и в «сакральном» (история 
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«духовного роста» челове-

ка/человечества) вариантах. 

Распределяются эти «историче-

ские» варианты по композицион-

ным осям, символически обыгры-

вая их направление. Так продольная 

ось (юг-север) – связана с вариан-

том земной жизни и, соответствен-

но, российской государственности, 

а поперечная (запад-восток) – свя-

зана с духовной жизнью и, соотве-

ственно, с сакральной историей.     

В данной работе рассмотрим 

«земной» вариант истории в кон-

тексте символического универсума 

Михайловского замка.    

Аллегорические композиции на 

исторические темы сосредоточены 

в декорациях экстерьеров южного и 

северного фасадов. При этом обе 

стороны не только оказываются в 

непосредственной близости к «пет-

ровским» объектам, но имеют и 

концептуальные аллюзии с «пет-

ровской» темой. Для Павла I образ 

Петра Великого был своеобразным 

камертоном его императорского 

кредо.  

Центральная часть южного фа-

сада решена как триумфальная арка 

(прямоугольный проезд Воскресен-

ских ворот зрительно «достраива-

ется» до арки полуциркульным ок-

ном второго этажа), фланкирован-

ная парными обелисками с воин-

ской арматурой и вензелями Пав-

ла I. Венчает фасадную  компози-

цию монументальный фронтон, в 

тимпане которого рельеф работы 

братьев Стаджи «История заносит 

славу России на свои скрижали» 

[Булах, 2002].  

Северный фасад, выходящий на 

Летний сад и Летний дворец 

Петра I (а в перспективе еще и на 

петровский домик на другом берегу 

Невы), украшен пятью барельефа-

ми с важными принципами госу-

дарственности, представленными в 

виде монументальных барельефов 

аттика [Карпова, 1999].  

Таким образом, идея о деяниях, 

достойных занесения на славные 

скрижали истории, декларируемая 

на южном фасаде дворца, аргумен-

тируется пятью «тезисами» – на 

северном. Показательно и само 

направление движения по оси, ко-

торое задается композицией замка. 

В этом продвижении посетителя 

дворца на север символически 

представлено петровское продви-

жение Российской империи к бере-

гам Балтики и закрепление на них.  

 Полюса «государственной» оси 

составляют с южной стороны па-

радные апартаменты императора, а 

с северной – императрицы. С его 

стороны – это демонстрация исто-

рического опыта страны. С ее – де-

монстрация актуального «быта» 

августейшего семейства.  

«Российский» аспект историче-

ского дискурса бельэтажа Михай-

ловского замка реализуется в сле-

дующих помещениях северной ча-

сти дворца: Парадная лестница, 

Воскресенский зал и Большая 

тронная зала императора Павла I, 

отчасти – театр. Запечатленные в 

живописи и представленные в теат-



Мир русскоговорящих стран  

В. А. Летин 116 

ре «исторические» события 

направлены, чтобы создавать у по-

сетителей дворца представление о 

великих делах предков – вех на пу-

ти формирования Просвещенного 

государства. 

Простенки между лопатками на 

Парадной лестнице предполагалось 

заполнить фресками на сюжеты ис-

тории России, что осуществлено 

[Кальницкая, 2003] не было. Из-

вестно только, что две композиции 

должен был делать англичанин 

Дж. Аткинсон [Кустова, 2011] на 

темы «древних баталий»: «Татары, 

переносящие лодки» и «Битва с та-

тарами». Кульминации историче-

ская героика должна была дости-

гать в оформлении Воскресенского 

зала.  

Воскресенским залом начина-

лась анфилада парадных залов им-

ператора. Так героико-

триумфальная идея растреллиев-

ского монумента тематически раз-

вивалась от архитектурного реше-

ния парадного въезда в замок в ви-

де триумфальной арки Воскресен-

ских ворот до помещения Воскре-

сенского зала непосредственно над 

ними. Само название ворот и, соот-

ветственно, зала апеллирует к бы-

товавшей со времен Елизаветы 

Петровны аллегории, переосмыс-

ливавшей религиозное событие 

Воскресения Христа в качестве по-

литической метафоры: воскреше-

ние петровских начинаний. Так в 

иконостасах храмов елизаветин-

ской эпохи, имевших непосред-

ственное отношение к императри-

це, образ Воскресения Христа за-

нимал центральное положение вме-

сто традиционного Спаса в силах. 

Это можно видеть в московском 

соборе Климента папы Римского на 

Пятницкой улице и ярославской 

церкви Николы Надеина. Кульми-

национным в этом ряду является 

композиция «Воскресение Христо-

во» на плафоне притвора придвор-

ной церкви Спаса Нерукотворного в 

Зимнем дворце (изначально 

Ф. Фонтебассо, возобновлена 

П. В. Басиным после пожара 

1837 г.). Павел I наследует и разви-

вает эту аллегорию, переводя ее из 

сферы религиозной в сферу исто-

рическую. 

Воскресенский зал представляет 

собой двусветное помещение, за-

нимающее весь архитектурный 

объем в центральной части север-

ного объема дворца. Его элегантное 

оформление интерьера с героико-

триумфальными мотивами было 

создано по проекту архитектора 

Винченцо Бренны в 1798–1801 гг. 

Оно вполне соответствовало пред-

назначению помещения как места 

проведения праздничных меропри-

ятий, а также официальных прие-

мов с приглашенными послами и 

министрами иностранных держав.   

Его декор вполне соответствовал 

предназначению. Концепция Вос-

кресенского зала должна была «фо-

кусировать» внимание посетителя 

на персоне Государя, встреча с ко-

торым предполагалась в следую-

щем помещении. В шести мас-

штабных полотнах исторического 
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жанра, посвященных важным вехам 

становления российской государ-

ственности, должна была быть 

представлена история страны. При-

чем здесь история напрямую ока-

зывалась связанной с персоной 

правителя и его личными качества-

ми, проявляемыми им в этот мо-

мент. Таким образом, император 

Павел I символически наследовал 

не только историческую славу, но и 

качества своих героических пред-

ков-венценосцев. Окруженные ис-

кусственным золотистым мрамором 

стен события Российской истории 

приобретали не только триумфаль-

но-героическое, но еще и сакраль-

ное значения. Тем более что прак-

тически все они были соотнесены с 

сакральным пространством или 

соответствующими атрибутами и 

аксессуарами.  

И здесь император Павел I не 

только дает собственную трактовку 

Российской истории и определяет в 

ней место собственной персоны. 

При этом в интерпретации истории 

он полемизирует по этим вопросам 

со своей августейшей матерью, ра-

нее превратившей главный зал пе-

тергофского Большого дворца в 

мемориальное пространство дина-

стии, «стерев» с его плафона «апо-

феоз Елизаветы Петровны» работы 

Ф.-Б. Растрелли.  

Первый подобный опыт был 

осуществлен в Петродворце Екате-

риной II, которая в свое время 

«символически отменяла» царство-

вание «дщери Петра» и, одновре-

менно, презентовала идею женского 

правления в Царском селе и Петер-

гофе. В начале 1770-х гг. по указа-

нию Екатерины II была произведе-

на реконструкция интерьеров пе-

тергофского Большого дворца. В 

том числе это коснулось и Большо-

го (Тронного) зала. Вместо распо-

лагавшегося в нём ранее плафона 

работы Б. Тарсия «Триумф Петра и 

воздвижение памятника деяниям 

Елизаветы Петровны» [Гуревич, 

1979], в соответствии с замыслом 

Екатерины II над окнами вдоль стен 

были размещены портреты пред-

ставителей династии, а на торцевых 

стенах императорские портреты 

Петра I и Екатерины I, Елизаветы 

Петровны и Анны Иоанновны. Тем 

самым, царственной матерью ре-

шалось несколько репрезентатив-

ных задач. Прежде всего, импера-

трица Елизавета Петровна «превра-

тилась» из дочери своего отца во 

«всего лишь одну» из предше-

ственниц екатерининского царство-

вания. В то время как исключи-

тельно женские портреты предше-

ственниц делали правление самой 

Екатерины II вполне традицион-

ным. Более того, обратившись к 

образу первой русской княгини 

Ольги и акцентируя момент приня-

тия ею христианства (барельеф 

А. М. Иванова «Крещение Ольги 

под именем Елены» [Колотов, 

2013]), императрица декларирует 

легитимность женского царствова-

ния в самых истоках российской 

религиозности и государственности.  

Так что дискредитируя и вытес-

няя образ предшественницы из ис-
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торической памяти, Павел I не ори-

гинален. Но в своих репрезентаци-

онных амбициях он идет гораздо 

дальше предшественниц. Ему важ-

но утвердить собственное место в 

династии Романовых в качестве 

законного наследника (в отличие от 

узурпаторш – двоюродной бабки и 

матери) по крови и духу. В соб-

ственном дворце Павел I дает ис-

ключительно «маскулинный» 

взгляд на историю династии и им-

перии. Здесь можно увидеть поле-

мику с оформлением петергофского 

Тронного зала Большого дворца, в 

котором Екатериной II как раз и 

акцентировался приоритет женской 

роли в истории Отечества.  

В Михайловском замке история 

представлена исключительно как 

цепь «мужских» подвигов во славу 

Отечества. Гендерные роли авгу-

стейших супругов в художествен-

ном универсуме Михайловского 

замка акцентировались функциями 

помещений их парадных апарта-

ментов. В парадной анфиладе им-

ператора личность правителя прак-

тически сливалась с историей и ре-

лигией, становясь воплощением 

идеи государственности. В парад-

ной анфиладе императрицы акцен-

тировалось ее место в кругу авгу-

стейшего семейства как особы, 

контролирующей свои страсти (Га-

лерея Рафаэля), что позволяет ей 

выполнять роли благочестивой су-

пруги (Парадная спальня) и добро-

детельной матери (Большая столо-

вая). Таким образом, в символиче-

ском универсуме Михайловского 

замка только мужчина имел право 

на место в истории, женщине же 

отводилось место исключительно в 

пространстве семьи.  

В отличие от утраченных сюже-

тов, предназначавшихся для Парад-

ной лестницы, шесть сюжетов, 

предназначавшихся для полотен 

Воскресенского зала, известны: 

«Крещение великого князя Влади-

мира» и «Победа Дмитрия Донско-

го над татарами» Дж. Аткинсона 

(обе 1799, ГТГ) [Бахарева, 2002]; 

«Взятие Казани Иваном Грозным» 

Г. И. Угрюмова (1797–1799 гг., 

ГРМ); «Призвание Михаила Федо-

ровича на царство 14 марта 1613 

года» (1797–1799 гг., ГРМ), «Пол-

тавская баталия» В. К. Шебуева 

(местонахождение неизвестно) и 

«Соединение российского и турец-

кого флота и проход его через Бос-

фор» В. П. Причетникова (местона-

хождение неизвестно).  

В настоящее время Воскресен-

ский зал открыт после реставрации. 

Полотна Г.И. Угрюмова «верну-

лись» в родной для них интерьер. 

Работы Дж. Аткинсона, хранящиеся 

в Государственной Третьяковской 

галерее, представлены в нем черно-

белыми копиями. Все четыре по-

лотна экспонируются в простенках 

на боковых стенах зала. Вместо 

двух утраченных работ В. П. При-

четникова и В. К. Шебуева над ка-

минами на торцевых стенах зала 

размещены зеркала соответствую-

щего размера.  

Поскольку ансамбль полотен в 

полном составе не сохранился, то 
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целостной программы этой «исто-

рической» панорамы мы предста-

вить не можем. Однако, даже по 

совокупности смыслов сохранив-

шихся фрагментов этого убранства 

можно выявить ведущие темы, мо-

тивы, сюжеты и образы истории 

Государства Российского императо-

ра Павла I.  

Две пары полотен, двое худож-

ников представляют собой автор-

ские диптихи на заданную тему. Им 

присуща общая концепция власти, 

но каждый из них варьирует ее по-

своему.   

Вера и отвага: диптих 

Дж. Аткинсона. Работы Дж. Аткин-

сона, представляют важные собы-

тия наиболее раннего периода Рос-

сийской истории, находятся в фон-

дах Государственной Третьяковской 

Галереи. При вполне традиционном 

для исторического и батального 

жанров в решениях композицион-

ного построения картин, художник 

большое место уделяет этнической 

экзотике: стилизованные «нацио-

нальные» костюмы, густые бороды 

и архаические прически, специфи-

ческие типы головных уборов.  

Места событий Аткинсоном 

обозначены условно без соотнесе-

ния с историческими реалиями. Так 

Мамаево побоище происходит не 

на окруженной лесом и оврагами 

долине реки Непрядвы, а в гори-

стом ландшафте. Сцена же креще-

ния Владимира разворачивается в 

классицистски решенном храмовом 

пространстве.  

Начинался исторический цикл 

Воскресенского зала картиной 

«Крещение великого князя Влади-

мира». Тем самым история государ-

ственности напрямую соотносилась 

с историей христианства. На кар-

тине запечатлен обряд крещения 

Великого киевского князя. Его эта-

пы пофазово представлены свя-

щенниками, производящими соот-

ветствующие манипуляции над 

второстепенными персонажами. 

Итоговым и самым ярким актом 

этого «живописного крещения» 

становится надевание креста епи-

скопом на коленопреклоненного 

князя Владимира. На солее свя-

щенник надевает крест коленопре-

клоненному князю. Его фигура да-

на боком, что позволяет художнику 

продемонстрировать благородный 

греческий профиль русского прави-

теля. На Великом князе мантия с 

меховой опушкой, справа от него на 

первом плане по центру – на по-

душке с массивными кистями – 

шлем князя.  

Вся сцена на солее залита пада-

ющим сверху светом и акцентиро-

вана цветом: бликующая одежда и 

отороченный темным мехом крас-

ный плащ с переливающимся золо-

том орнамента [Государственная 

Третьяковская галерея, 2005]. Ре-

флексы красного расходятся по 

всему пространству картины от фи-

гуры князя, вспыхивая на митре 

стоящего рядом епископа и угасая 

на деталях одежды персонажей 

«массовки». Все это символически 

представляет персону князя-
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неофита как источник света в су-

мрачном пространстве картины.  

  «Крещение великого князя 

Владимира», составляет контраст 

второму полотну аткинсоновского 

диптиха, прославляющего подвиг 

Дмитрия Донского во время Кули-

ковской битвы.  

Если на предыдущей картине 

дана статичная мизансцена в за-

мкнутом пространстве – храмо-

вом – пространстве, то централь-

ным событием на этой картине яв-

ляется подвиг князя Дмитрия Ива-

новича во время боя. Герой, схва-

тившись левой рукой за древко 

направленного в его сторону копья, 

отводит его от себя. Момент, пред-

ставленный на картине, драмати-

чен. Князь оказался на земле, 

так как только что под ним была 

ранена и упала лошадь. Соответ-

ственно, к его месту падения 

устремились и татары, и русские 

воины. Одни, чтобы пленить или 

убить, другие – защитить и спасти 

героя. Это противостояние опреде-

ляет композиционное решение кар-

тины, в правой части которой 

сгруппированы атакующие золото-

ордынцы, а в левой – русские. В 

трактовке сцены боя можно увидеть 

отголоски полотен Ш. Лебрена из 

цикла «Деяний Александра Маке-

донского» (1673). В частности, по-

ложение упавшей лошади на пер-

вом плане, напоминает лошадь на 

лебреновской картине «Битва при 

Гавгамеле». Так же «по-

лебреновски» трактуется и этниче-

ская идентичность противников. 

Татары даются в стилизованных 

костюмах ориентальных костюмах: 

халаты, остроконечные шапки с 

опушкой. Русские воины представ-

лены двумя типами: казаками и 

«легионерами». Казаки над фигу-

рой князя узнаются по шапкам-

мурмолкам и кривым саблям. «Ле-

гионеры» – в антикизированных 

доспехах.  

Князь выделяется наиболее пол-

ным «античным» доспехом. Его 

бликующая полированная поверх-

ность делает фигуру героя самой 

яркой на полотне. Высокий статус 

персонажа акцентируется зубчатой 

короной на его шлеме и, вероятно, 

красным цветом плаща. Плащ, про-

стертый над рукой героя, сжимаю-

щей вражеское копье, акцентирует 

внимание на центральном жесте.  

Верность и Милосер-

дие/Благородство: диптих 

Г. И. Угрюмова. На картинах 

Г. И.Угрюмова «павловская» кон-

цепция репрезентации персоны 

правителя и её роли в истории гос-

ударства находит продолжение в 

развитии двух тем: сакральности 

власти («Призвание Михаила Фе-

доровича на царство 14 марта 

1613 года») и героики («Вступление 

Иоанна IV в завоеванную у татар 

Казань»).   

Особое место в этой репрезента-

тивной системе занимает образ ца-

ря Михаила Федоровича – родона-

чальника династии Романовых. 

Картина Г. И. Угрюмова с изобра-

жением сцены избрания первого 

Романова на Российский престол 
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более других исторических полотен 

привлекла внимание описывавшего 

замок А. Коцебу [Коцебу, 2001]. 

Вполне естественно, что драматург 

и театральный деятель оценил 

здесь не только мастерство живо-

писца, но и близкую ему нарочитую 

и эффектную «театральность» 

трактовки им события. Юный Ми-

хаил Федорович запечатлен на по-

лотне в центре на амвоне храма 

между фигур инокини Марфы – 

матери К.И. Романовой и священ-

ника – архиепископа рязанского и 

муромского Феодорита.  

Центральную группу на амвоне 

обрамляют участники события, 

распределенные художникам по 

обеим сторонам от алтаря в соот-

ветствии с их социальным стату-

сом.  

Справа дворяне и священники. 

Ф. И. Шереметев подносит юному 

царю корону. В соответствии со 

статусом Шереметев опирается на 

вторую ступень «царского места». 

За ним возвышается фигура князя 

В. И. Бахтеярова-Ростовцева с дер-

жавой в руках. Справа от Шереме-

тева стоят архимандрит Чудовского 

монастыря Авраам и келарь Трои-

це-Сергиевской лавры Авраам Па-

лицин. Позы персонажей составля-

ющих эту группу исполнены до-

стоинства, а жестикуляция благо-

родно сдержанна.  

Созерцательному сосредоточен-

ному вниманию восприятия этого 

важного события противопоставля-

ется группа представителей народа. 

Их реакция дается художником че-

рез активное физическое действие 

и экспрессивное жестовое поведе-

ние (простертые к царю руки, зем-

ной поклон, наклон тел в сторону 

амвона). Эти столь различные по 

способу выражения отношения к 

событию группы объединены цве-

том. Тесно поставленные фигуры 

каждой из этих групп затемнены и 

составляют контраст залитому гор-

ним светом амвону. И, естественно, 

облаченный в серебристую рубаху с 

золой отделкой рубаху Михаил Фе-

дорович буквально сияет на фоне 

темных одежд матери и матового 

золота облачения священника. Его 

царственность подчеркивается вы-

сокими красными сапогами, явно 

позаимствованным художником из 

арсенала иконописи. Подобные вы-

сокие сапоги с богатой отделкой – 

кампаги – являлись знаком высшей 

власти в Византии.  

Поза юноши характерна для ре-

презентативных парадных портре-

тов, тем более что в постановке ног, 

повороте тела и ракурсе головы 

угадывается поза Аполлона Бельве-

дерского. Однако, в соответствии с 

предлагаемыми обстоятельствами 

жест изменен на выражающий ис-

кренность (правая рука ладонью 

прижата к левой стороне груди) 

произносимой клятвы (кисть согну-

той левой руки поднесена верти-

кально к лицу).  

В контексте павловского «зака-

за» эта поза может иметь большее 

значение, нежели традиционное 

художественное клише. Образ 

Аполлона напрямую соотносится с 
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обеими загородными павловскими 

усадьбами. При этом в Павловске 

разворачивается целая символиче-

ская архитектурно-парковая сюита, 

ему посвященная [Топоров, 2003]. 

Гатчинская реализация аполлони-

ческой темы гораздо меньше пав-

ловской, но едва ли не более пря-

молинейно. Так на первой иллю-

страции «Кушелевского альбома» 

работы Г.С. Сергеева «Музы подно-

сят Павлу I план Гатчинского двор-

ца», сам Павел I изображен в позе 

Аполлона Бельведерского [Федоро-

ва, 2019]. В результате чего «апол-

лоническая» поза здесь приобрета-

ет еще и личный оттенок, демон-

стрируя не только высшую природу 

власти, но и её генезис. Если в сим-

волических программах усадебных 

универсумов Великого князя апол-

лонический код являлся в первую 

очередь знаком духовной работы 

над собой, просвещения души, то в 

Михайловском замке, дополненный 

соответствующими символически-

ми деталями, он приобрел ярко вы-

раженные обертона темы власти.  

При этом сакральная природа 

власти, конечно же, разрабатывает-

ся и в композиционном, и в образ-

ном планах произведения. Так ши-

рокие жесты двух наиболее значи-

мых в этом эпизоде персонажей, 

стоящих рядом с Михаилом Федо-

ровичем: материнский (указываю-

щий на народ) и епископский (со-

относящий царские регалии с гор-

ним светом) – словно описывают 

вокруг верхней части фигуры юно-

ши раму-треугольник. В то же вре-

мя его правая нога, поставленная на 

край верхней ступени амвона, до-

полняет эту фигуру до ромба. Такое 

«живое» обрамление главного героя 

произведения зрительно уподобля-

ет его иконам в рамах центральной 

части «задника» этой театральной 

сцены – иконостаса Троицкого со-

бора Ипатьевского монастыря в Ко-

строме.  

Ракурсже представленной здесь 

мизансцены таков, что трио персо-

нажей, составляющих центральную 

группу картины, оказывается отне-

сенным от центральной оси храмо-

вого пространства. Фоном им слу-

жат не Царские врата иконостаса, а 

икона местного чина, расположен-

ная с правой (от них) стороны. На 

ней группа из силуэтов трех свя-

тых. Темные монашеские одежды и 

покрывало на голове центрального 

персонажа, – это единственное, что 

позволяет как-то его идентифици-

ровать. При этом его более высокий 

рост по сравнению с двумя другими 

фигурами свидетельствует о значи-

мости и превосходстве над ними. 

Лик святого закрыт простертой 

вверх кистью руки митрополита 

Феодорита. Поскольку боковые фи-

гуры даны без какой-либо деталь-

ной прорисовки, то идентифициро-

вать их затруднительно. Относи-

тельно же центральной фигуры 

можно предположить, что это дол-

жен быть некто, относящийся к ду-

ховному сословию и имеющий 

непосредственное отношение к со-

бытиям воцарения первого Романо-

ва. Единственный святой право-
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славной церкви, который вписыва-

ется в данный контекст – это 

Св. Макарий Унженский/ Желто-

водский.  

Выходец из Нижнего Новгорода, 

последователь Св. Сергия Радонеж-

ского, основатель монастырей и 

креститель «сарацин» (чувашей, 

мордвы, черемисов и т. д.) [Житие 

Макария Желтоводского и Унжен-

ского, 2005]. Почитание его в каче-

стве «крепкого хранителя края» и 

заступника городов Унжи и Соли 

Галицкой от набегов казанских татар 

обусловило к XVI веку наличие его 

икон в храмах галичской земли. По-

сле снятия трехдневной осады татар 

Соли Галичской в 1532 году в мест-

ном Успенском соборе был освящен 

придел в его честь.  Особенностью 

почитания св. Макария Унженского 

является его покровительство плен-

никам. Это связано с житийным 

эпизодом святого, который оказался 

в 1439 году пленен татарами и угнан 

в Казань. Однако сумел освободить-

ся сам и увести из плена и других 

пленников. В контексте установле-

ния идентичности святого за спиной 

будущего царя на картине 

Г. И. Угрюмова важно отметить, что 

только Св. Макарий Унженский в 

пантеоне русских православных 

святых имел именно такой «биогра-

фический» факт и специфику по-

кровительства [Зонтиков, 1999]. В 

истории воцарения Михаила Федо-

ровича с этим святым связана тема 

избавления из польского плена его 

отца – патриарха Филарета (Федора 

Никитича Романова). Пережив оса-

ду Москвы и ее освобождение от 

поляков Вторым народным ополче-

нием под предводительством кн. 

Д. М. Пожарского и К. М. Минина в 

начале ноября 1612 года инокиня 

Марфа с сыном Михаилом Федоро-

вичем предпринимают паломниче-

скую поездку в Костромские земли, 

а именно в Свято-Троицкий (Мака-

рьево-Унженский) монастырь к мо-

щам святого, покровительствующе-

го пленным. Целью этой поездки 

было молитвенное прошение препо-

добного о спасении из плена мужа и 

отца – Филарета (Ф. Н. Романова).  

Об этом галичском и поволж-

ском святом Романовым могло быть 

известно, во-первых, потому что 

сама инокиня Марфа имела в тех 

краях вотчинные земли, а во-

вторых, от бывшего с ней в москов-

ской осаде деверя – Ивана Никити-

ча – не только унженского вотчин-

ника, но и практически соседа по 

имениям с тем Троицким монасты-

рем. В связи со случившимся в 1619 

году освобождением Филарета из 

плена произойдет официальная ка-

нонизация святого, вследствие чего 

в XVII веке значительно расширится 

ареал его почитания и количество 

посвященных ему алтарей.  

В таком случае символически 

благословение на царство приобре-

тает на картине Угрюмова еще и 

трансцендентный характер, по-

скольку определяется место царя не 

только в истории земной, но и – 

сакральной. 

Однако, на картине Г. И. Угрю-

мова, поднятая рука митрополита 

http://lib.pushkinskijdom.ru/Default.aspx?tabid=10577
http://lib.pushkinskijdom.ru/Default.aspx?tabid=10577
http://lib.pushkinskijdom.ru/Default.aspx?tabid=10577
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Феодорита закрывает лик святого, 

позволяя видеть только его темные 

одежды. Вполне вероятно, сделано 

это было художником вполне созна-

тельно, поскольку монашеские 

одежды у зрителя, осведомленного 

в исторических обстоятельствах 

события, невольно вызывают ассо-

циацию с персоной отсутствующе-

го на картине в силу исторических 

обстоятельств отца будущего царя. 

Так что святой со схожим житием 

здесь вполне может выступать в 

качестве его иконического знака. 

О том насколько важное значе-

ние имел для художника (и заказчи-

ка) этот эпизод, свидетельствует 

сам факт помещения Г. И. Угрюмо-

вым иконы с таким сюжетом с ле-

вой стороны от Царских врат. Тра-

диционно в иконостасах право-

славных храмов, в том числе и в 

реальном иконостасе Троицкого 

собора Ипатьевского монастыря, на 

этом месте размещается образ Бо-

городицы с младенцем [Каткова, 

2014].  

Замена богородичного образа 

«патрональным» позволяет худож-

нику (и заказчику) решить сразу 

несколько задач: соответствие ис-

торическому ходу событий; визуа-

лизация связи с сакральным миром, 

символическое воссоединений се-

мьи будущего царя.  

«Иконная» аранжировка собы-

тия проводит так же важную для 

репрезентативной функции произ-

ведения в контексте символической 

программ павловского художе-

ственного универсума тему – Вос-

кресения Христа. Именно над про-

ездными – Воскресенскими – воро-

тами южной стороны замка должен 

был располагаться Воскресенский 

же зал с историческими картинами, 

в том числе и «Призванием Михаи-

ла Федоровича….». Трансляторами 

этой темы являются икона на левом 

столпе и изображение на хоругви, 

поднятой чуть правее центральной 

группы людей на солее.  

На храмовой иконе вполне опре-

деленно прочитывается кульмина-

ционный эпизод истории воскре-

шения Христом сына вдовы 

(Лк. 7, 11–18). О том, что сюжет 

этого образа в пространстве стили-

зованного Троицкого собора имен-

но таков, говорит использованная 

здесь иконографическая схема. 

Простертый на смертном одре (или 

уже приподнявшегося на нем) 

юноша в саване; толпящиеся рядом 

с одром апостолы, одетые в темное; 

мать-вдову и Христос, простерший 

руки к её умершему сыну – именно 

этот сюжет и представляется на 

картинах художников от Средних 

веков до Новейшего времени. Су-

щественным отличительным при-

знаком этого чуда в Наине от двух 

других чудес с воскрешением лю-

дей (Лазаря и дочери Иаира) явля-

ется его публичность, поскольку 

другие чудеса предполагают огра-

ниченный круг свидетелей. В тео-

логической интерпретации данное 

событие интерпретируется как про-

роческое, предвосхищающее новую 

эру [Липеровский, 2011], когда 

«отрет Бог всякую слезу с очей..., и 
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смерти не будет уже; ни плача ни 

воплей, ни болезней уже не будет, 

ибо прежнее прошло...» 

(Апок.21,4). В храмовой «декора-

ции» картины Г. И. Угрюмова сын 

вдовы еще простерт на одре. Тем 

самым художником акцентируется 

момент предчувствия, ожидания 

чудесного события. Что вполне со-

относится с темой и настроением 

общего замысла произведения.    

Появление этого эпизода здесь не 

случайно. Оно является тонким 

намеком художника (и, конечно, за-

казчика) на присутствие здесь еще и 

масонской символики. Именно сы-

новьями/детьми вдовы вольные ка-

менщики именовали самих себя [Уо-

ллис-Мэрфи, 2012]. Связано это с 

ключевым образом масонского уче-

ния – Хирамом Аббифом – архитек-

тором первого Иерусалимского хра-

ма, который в «Библии» именуется: 

«…сын одной вдовы из колена Неф-

фалимова…» (I Книга Царств, 7:14). 

Акцентированный горящей свечой и 

размещенный в пространстве храма 

перед амвоном с «народной» сторо-

ны этот образ является символиче-

ским выражением ожидаемого 

людьми от нового царства. Своеоб-

разным ответом-обещанием народу 

служит вознесенная над сценой 

клятвы Михаила Федоровича хо-

ругвь с изображением сюжета «Вос-

кресения Христа». В композицион-

ном решении этой сцены Г. И. Угрю-

мовым используется характерная для 

западноевропейской живописи ком-

позиция, ставшая с XVI века своеоб-

разным изографическим каноном 

«Воскресения». В этом ключе с раз-

ницей в деталировке поз и антуража 

так эту сцену писали западноевро-

пейские художники Ренессанса и 

Нового времени: А. Каррачи, Тици-

ан, Мурильо и мн. др. Наиболее же 

близким угрюмовской версии трак-

товки «Воскресения» является рабо-

та Питера Ластмана (1583–1633). 

При всей упрощенности композици-

онного решения и сокращения коли-

чества персонажей с шести (Христос, 

ангел, две жены-мироносицы, два 

римских воина) до трех (Христос, 

два римских воина), отхода от цвето-

вой гаммы и изменения ряда деталей 

явное сходство между этими «Вос-

кресениями» прослеживается в объ-

емно-пространственном решении 

произведения, в характерной позе и 

ракурсах Христа, ракурсе Гроба, в 

двух струях клубов дыма, выходящих 

из Гроба, в развивающихся пеленах.  

Эта хоругвь в пространстве кар-

тины читается как содержание да-

ваемой в момент избрания на цар-

ство юным Михаилом Федорови-

чем клятвы своим поданным раз-

личных сословий – символическо-

му воплощению России. Утвержде-

ние законной государственности на 

картине, семантически совпадает с 

трактовкой темы «Воскресения 

Христа» и императором Павлом I: 

воскрешение петровских идеалов, 

поруганных его недостойными пре-

емницами, коронация в первый 

день Пасхи (5 апреля 1797 г.). 

В эзотерическом плане «Воскре-

сение» трактуется как преодоление 

духом плена человеческого тела, 
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готовность воссоединения с абсо-

лютом. Что, в свою очередь являет-

ся целью духовной работы членов 

братства. При этом образ Михаила 

Федоровича и Христа с хоругви 

составляют «неполную» рифму. За 

исключением жестикуляции и по-

ложения ног изгиб их тел и ракурсы 

голов идентичны, так что соотнесе-

ние персоны будущего царя с царем 

небесным приобретает здесь явное 

визуальное воплощение.  

Два образа «Восресения» в хра-

ме на угрюмовской картине могут 

быть соотнесены и в ключе масон-

ской эзотерики. В восприятии адеп-

тов эзотерических учений, активно 

использующих каббалистическую 

символику и образность, вдова и 

девственница оказывались синони-

мичными понятиями.  

Таким образом, Христос – сын 

девственницы – вполне соотносим 

с Хирамом Аббифом [Масонство и 

русская литература … , 2000] – сы-

ном вдовы, как символические об-

разы храма духа и храма из камня.  

Для императорского кредо Павла I 

этот момент имел принципиальное 

значение, поскольку биографически 

он являлся в буквальном смысле 

сыном вдовы, к тому же «замкнув-

шим» на собственной персоне 

власть светскую и духовную.  

Наконец третий образ, активно 

используемый в процессе «Избра-

ния…» – образ Богоматери с мла-

денцем, который держат священно-

служители в правом нижнем углу 

картины. Известно, что из Москвы в 

Кострому архимандрит Чудовского 

монастыря Авраам и келарь Троице-

Сергиевской лавры Авраам Пали-

цин привезли икону Петровской Бо-

гоматери, одной из трех икон, ис-

пользовавшихся при приглашении 

на престол Бориса Годунова. Непо-

средственный участник этого собы-

тия Авраам Палицын указывает в 

своем «Сказании» на участии имен-

но этого образа в акте призвания 

Михаила Федоровича. Петровская 

икона Богородицы выступила здесь 

в качестве последнего аргумента, 

убедившего инокиню Марфу и её 

сына принять предложение делега-

ции: «…взем на руце свои чюдо-

творную икону образ Пресвятыя 

Богородица, юже написал Петр мит-

рополит, а Троицкой келарь старец 

Аврамей взем образ великих чюдо-

творцев Петра и Алексея и Ионы, и 

принесошя пред государыню» [Ав-

раамий (Палицын), 1822].  

Однако благословление ино-

киней Марфой сына на царствие в 

официальной историографии свя-

зывается с образом Федоровской 

иконы Богоматери [Бахарева, 1995], 

ставшей позже одним сакральных 

символов дома Романовых. На кар-

тине Г. И. Угрюмова богородичный 

образ трактован достаточно ориги-

нально. Незнание иконографиче-

ских канонов для православного 

художника, имевшего опыт созда-

ния произведений религиозной жи-

вописи, вряд ли возможно. Так что 

это отступление от традиционной 

богородичной иконографии здесь 

должно было иметь серьезные при-

чины. Особенностью «угрюмов-

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D1%82%D1%80_(%D0%BC%D0%B8%D1%82%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D0%B8%D1%82_%D0%9A%D0%B8%D0%B5%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9)
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B8%D0%B9_(%D0%BC%D0%B8%D1%82%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D0%B8%D1%82_%D0%9A%D0%B8%D0%B5%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9)
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%98%D0%BE%D0%BD%D0%B0_%D0%9C%D0%BE%D1%81%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9
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ской» Богородицы является синтез 

черт и Петровского, и Федоровско-

го иконографических типов. Так 

Петровская икона Богородицы 

представляет оплечное изображе-

ние персонажей и относится к типу 

Одигитрия: Мать и Дитя здесь от-

странены друг от друга. Младенец 

при этом располагается с правой 

стороны Богородицы. Федоровская 

же икона Богоматери с младенцем 

относится к иконографическому 

изводу «Шагающие ножки» типа 

Елеуса. Мать и Дитя на иконах это-

го типа льнут друг к другу щеками, 

а для Федоровской близость персо-

нажей усиливается еще и объятием 

шеи правой рукой Сына. Младенец 

при этом располагается на левой 

руке Богородицы.  

На картине Г. И. Угрюмова со-

хранилось тесное объятие Матери и 

Ребенка, как на Федоровской, но 

при этом Христос сидит на правой 

руке Богородицы, как на Петров-

ской. Изображение фигуры Богома-

тери здесь поясное, а младенца – 

ростовое, как на Федоровской, но 

характерная деталь извода «шага-

ющие ножки», скрыта рукой, дер-

жащего образ Аврамия Палицина, 

так что фигура Младенца «ситуа-

тивно» оказывается «оплечной», 

как на Петровской.  

Совмещая типы двух знамени-

тых икон в собственном богоро-

дичном варианте Г. И. Угрюмов 

решал таким компромиссом вопрос 

исторического характера, заявляя 

тем самым возможность участия в 

живописной интерпретации собы-

тия обеих святынь. Тем более, что 

каждая из них была значима для 

августейшего заказчика в контексте 

его репрезентативных целей. Пет-

ровский образ по преданию был 

создан Св. Петром – первым мит-

рополитом Московским. Для Пав-

ла I это было значимо, поскольку 

изначально именно Св. Петр Мит-

рополит Московский являлся 

небесным патроном крещенного в 

его честь Петра I. Так, что это кос-

венно могло связывать императора 

с его предком и кумиром. 

Федоровский образ Богоматери с 

младенцем стал производным для 

отчеств цариц – супруг царей из 

династии Романовых. Бывшие в 

девичестве Прасковией Илларио-

новной Лопухиной и Прасковией 

Александровной Салтыковой, они 

стали после замужеств соответ-

ственно Евдокией и Прасковией 

Федоровными. Евдокия Федоровна, 

кстати сказать, стала первой супру-

гой Петра I. В XVIII веке производ-

ное от иконы отчество получали 

крестившиеся в православие 

немецкие принцессы – невесты Ве-

ликих князей. Так София-Мария-

Доротея-Августа-Луиза Вюртемб-

ергская в качестве невесты самого 

цесаревича Павла Петровича стала 

великой княгиней Марией Федо-

ровной. Помещенное на оборотной 

стороне исторической Федоровской 

иконы изображение Св. Параскевы, 

сообщало ей качества покровитель-

ницы семьи и брака. Что, как мы 

видели, найдет развитие в про-

странстве Михайловского замка и 
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будет непосредственно связано с 

репрезентацией персоны импера-

трицы в его пространстве.  

Как видим, соединение худож-

ником черт двух значимых для за-

казчика иконописных образов поз-

волило установить дополнительные 

символические связи его с родом 

Романовых. А вся картина 

Г. И. Угрюмова в целом оказывает-

ся выражением религиозно-

философской природы власти в по-

нимании царственного заказчика. 

Угрюмовское «Взятие Казани 

Иоанном IV» развивает идеи репре-

зентации царской/императорской 

героическом ключе.  

Центральной фигурой её компо-

зиции является коленопреклонен-

ная фигура казанского хана, замер-

шего в смиренном полупоклоне. О 

его царственном положении свиде-

тельствует горностаевая оторочка 

мантии-халата и декорированная 

золотом высокая феска с чалмой. За 

его спиной три женские фигуры в 

стилизованных восточных одеждах 

с жестами принятия покорности 

судьбы и моления. На руках цен-

тральной женщины – маленький 

ребенок. За ними у самой рамки 

картины два воина-пленника. Один 

в воинских доспехах изображен 

стоящим на коленях в поклоне, ка-

саясь головой земли. Второй, полу-

обнаженный, стоит спиной к зрите-

лю, конвоируется русским воином в 

доспехах. Над ними возвышаются 

группы по два-три человека рус-

ских воинов. Фоном этой части 

картины служит бой под крепост-

ными стенами горящей Казани.  

Справа от хана русский царь на 

белом коне в надетой на рыцарские 

латы мантии. Он в окружении вои-

нов. Один из них возлагает к ногам 

коня зеленое знамя Казанской армии. 

Другой воин в составе центральной 

фоновой группы над ханом несет 

белый стяг русского войска с образом 

Спаса Нерукотворного, словно пред-

варяя тем самым появление царя. 

Фоном Иоанну VI служит темное 

дерево, которое по массивному ство-

лу и раскидистым ветвям кроны 

можно идентифицировать как дуб – 

символ воинской славы. 

В первую очередь обращает на 

себя внимание, что и здесь образ 

русского царя соотнесен с религи-

озной символикой. В первых двух 

работах Христос благословляет 

действия правителя, здесь стяг со 

Спасом символически ведет за со-

бой царя, буквально заставляя 

склоняться перед ним поверженно-

го казанского правителя и его 

народ. Условная линия, проходящая 

вверх от татарского знамени через 

фигуру хана к русскому стягу, де-

лит картину на две части. Слева 

царят хаос и смятение: дым, бой, 

плен. Справа – спокойствие и вели-

чие, воплощением которых кажется 

фигура русского царя.  

Интересна трактовка 

Г. И. Угрюмовым образа Иоанна IV. 

В фигуре московского царя на сво-

ем полотне художник синтезирует 

европейский и российский опыт 

репрезентации героя-триумфатора в 



俄语国家评论 

Исторический дискурс художественного универсума Михайловского замка:  

аспекты власти 

129 

искусстве. Так что в конной фигуре 

царя-победителя можно увидеть 

влияние работ французских худож-

ников-«историков». 

Французское влияние сказывается 

в трактовке сюжета и общей компо-

зиции картины. Русский художник в 

композиции своего произведения 

синтезирует два иконографических 

сюжета из жизни Александра Маке-

донского. Коленопреклоненное се-

мейство поверженного правителя 

перед героем-триумфатором напо-

минает многочисленные живописные 

варианты «Семейства Дария перед 

Александром» после битвы при Гав-

гамелах. Существенным отличием от 

угрюмовской трактовки является то, 

что там фигура победителя дается 

пешей. Так милосердие Македонца, 

на равных приветствующего почет-

ных пленников, проявляется в боль-

шей степени. Тем более, что эта 

встреча происходит уже после боя. 

Еще одним «французским корнем» 

угрюмовской работы является так же 

известный сюжет о «Порусе перед 

Александром Великим» после битвы 

при Гидаспе. В трактовке этой сцены 

противопоставляется уже конная фи-

гура триумфатора и лежащее навз-

ничь на руках приближенных тело 

раненого врага. Так на картине из 

Воскресенского зала семейство ка-

занского хана явно напоминает се-

мейство Дария с картин европейских 

художников, а конная фигура прави-

теля, противопоставленная повер-

женному врагу, перекликается с вер-

сальской работой Габриэля Бланхар-

да с северной части плафона в салоне 

Аполлона и луврской картиной Шар-

ля Лебрена. В обоих случаях в ре-

зультате победы к империи Маке-

донца присоединялось восточное 

государство, что в контексте россий-

ской истории вполне рифмовалось с 

присоединением Казанского ханства 

к Московии.   

А вот изображение непосред-

ственно конной фигуры русского 

царя воспроизводит памятник Пет-

ру I работы Б.-К. Растрелли, уста-

новленный Павлом I на площади 

Коннетабля непосредственно под 

окнами Воскресенского зала. В ре-

зультате чего устанавливалась ви-

зуальное соотношение двух прави-

телей: Первого Русского царя и 

Первого Российского императора. А 

с учетом надписи («Правнук-

прадеду») на пьедестале памятника 

Петру Великому персоны великих 

предшественников соединялись 

непосредственно с самим Павлом I.  

Такое сопоставление наглядно 

иллюстрирует принцип константы 

сакральной природы власти вне 

зависимости от ее «физического» 

носителя, изложенный в работе 

Э. Канторовича «Два тела короля» 

[Канторович, 2014]. Соотнесение 

Ивана Грозного и Петра Великого в 

контексте XVIII столетия широко 

представлено в панегирической ли-

тературе, репрезентативной живо-

писи и графике. Оно достаточно 

отрефлексировано в исследователь-

ской литературе. Наиболее «фокус-

ным» в этой связи является статья 

Е. А. Скворцовой «Парные изобра-

жения Ивана Грозного и Петра Ве-
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ликого: идея преемственности Мос-

ковского царства и Российской им-

перии в русском искусстве XVIII 

века» [Скворцова, 2018]. В ряду 

разнообразных примеров сближе-

ний этих российских правителей, 

проанализированных в работе 

Е. А. Скворцовой, выявленный 

нами и интерпретированный здесь 

пример с картины Г. И. Угрюмова 

уникален. Поскольку в данном слу-

чае первый царь и первый импера-

тор не сопоставляются и не проти-

вопоставляются, а соединяются 

друг с другом в одном персонаже. 

При этом внешности правителя бо-

лее ранней исторической эпохи 

придаются черты правителя более 

позднего времени. 

Итак, история служит для Павла I 

не только ресурсом потенциальных 

прецедентов, но и является значи-

мым моментом, обуславливающим 

природу власти. Характерно, что в 

выбранных им сюжетах российской 

истории акцентируется сакральная 

природа власти и следование христи-

ан-правителей Руси/России воле Бо-

жией. Сейчас за отсутствием самих 

картин и их описаний, нельзя ска-

зать, как трактовались бы в этом ан-

самбле исторических полотен «Пол-

тавская баталия» и «Соединение рос-

сийского и турецкого флота и проход 

его через Босфор».  

Маскулинные образы власти, 

представленные в Воскресенском 

зале павловской резиденции, рас-

крывают присущие правителю-

рыцарю «рыцарские доблести»: 

Владимир Креститель – благоче-

стие и смирение; Дмитрий Дон-

ской – личную отвагу; Иоанн IV 

Грозный – благородство милосер-

дие; Михаил Федорович – верность.  

Таким образом, Павел I встраи-

вает себя в исторический ряд Спа-

сителей Отечества. Герои прошлого 

в буквальном смысле предшество-

вали императору Павлу I, посколь-

ку в пространстве южной части 

бельэтажа Воскресенский Парад-

ный зал предшествовал Тронному 

залу. Так что Первый магистр маль-

тийского ордена Св. Иоанна, пре-

тендующий исключительную на 

роль объединителя Западной и Во-

сточной церквей, становился зако-

номерной фигурой в ряду первых: 

первого русского князя-

христианина, первого русского кня-

зя – победителя завоевателей-

иноверцев, первого московского 

царя, первого царя династии Рома-

новых, первого российского импе-

ратора. При этом сам Павел I в кон-

тексте данной репрезентации пред-

ставляет кульминацию власти в 

обоих её аспектах как император и 

Магистр рыцарского ордена. Стоит 

при этом отметить, что каждый из 

образов сочетает в себе и светскую, 

и духовную стороны власти, что 

вполне соответствует idee fixe са-

мого императора Павла I и художе-

ственного универсума его дворца.         
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